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Tsuchida Bakusen and the Kokuga Sosaku Kyokai : 
Focusing on the Latter Exhibitions of the Kokuten
TOYOTA Fumi
Abstract
	 Tsuchida	 Bakusen	（1887-1936）	 can	 be	 understood	 as	 a	 leader	 of	 the	
innovative	Kokuga Sosaku Kyokai （National Creative Painting Association）.	This	
paper	 explores	 the	 relationship	 of	 Tsuchida	 Bakusen	with	 the	 activities	 of	 the	
Kokuga Sosaku Kyokai.	 It	especially	 focuses	on	the	 latter	period	of	 the	Kokuten	
from	 1924	 to	 1928.	 Two	 problems	 are	 considered:	 the	 process	 and	 the	
background	 of	 the	 dissolution,	 Bakusen’s	 works	 and	 the	 evaluation	 of	 those	
works.	 The	 results	 of	 this	 paper	 show	 that	 Bakusen’s	 works	 during	 the	 latter	
period	 of	 the	 Kokuten pursued	 an	 aesthetic	 that	 was	 quiet,	 everlasting,	 and	
formed	 by	 clear	 lines	 and	 colors.	 It	 is	 argued	 that	 Bakusen’s	 philosophy	 of	 art	
was	unique	 in	the	Kokuten.
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はじめに
　土田麦僊（1887-1936）は、京都日本画壇を代表する画家の一人であり、日本・中国の古画と
西洋絵画を統合して、内なる理想美の世界を開いた点で、近代日本画に多大な影響を与えたと
される。麦僊の生涯や作品については、書簡や人物画を中心に研究がすすめられてきたが、麦
僊が主導した芸術運動である国画創作協会（以下、「国展」と略する）との関係については従来
あまり取り上げられておらず、なお検討の余地を残しているように思われる1）。そこで、筆者は
前期国展の活動に注目し、麦僊は国展の中心人物としてどのような作品を出品したのか、それ
らはいかに評価されたのかについて検討した。その結果、麦僊作品は、統制された構成、線と
色との諧調の優美を成すが、「主観」「生命」の表れが弱いと批判されており、麦僊の造形志向
と自然に没入した内面的人間性を希求する国展の精神とは隔たり・矛盾が生じていたことを指
摘した2）。
　国展は、1920（大正 9 ）年の第三回展開催後は、麦僊、竹喬、晩花の欧州遊学のため 3 年間
休止されており、1924（大正13）年の第四回展から1928（昭和 3 ）年の第七回展までは後期と
みなされる。麦僊は会員の中では最も長期にわたる1921～1923（大正10～12）年間に欧州に遊
学し、そこで「表面描写」「細かな写生画」を離れた、構図、色、形の造形性をより強く意識し
た。そのため、麦僊と国展との芸術観の乖離は、後期国展においてとりわけ顕著であるように
見受けられる。
　このような後期国展における麦僊は、華岳、波光、紫峰らとの会員相互間の確執があらわに
なり3）、さらに、波光風の写実表現に対して「悪写実」として否定したことが指摘される4）。この
問題に関しては、麦僊が写実に対してどのような捉え方をしていたのか、日本画をどのように
考えていたのかを検討するべきであろう。
　そこで本論文では、はじめに、国画創作協会がなぜ解散に至ったのか会員相互間の人間関係
を中心に整理し、麦僊がいかに国展の解散に関わっていたのかについて考察する。ついで、麦
僊の出品作品と画論、作品に対する評価を分析し、麦僊の芸術観と国展の精神、他会員や出品
者たちとの芸術観の違いを検討してみたい。
 1）	 上薗四郎氏は、麦僊は文展に対抗して結成された国展の盟主でありながら、文部省美術展覧会、帝国美
術院展覧会との結びつきを保持していたことを指摘している。「土田麦僊の戦略　帝展との関係を中心に」
（『美術フォーラム21』10、2004年）、85-90頁。
 2）	 拙稿「土田麦僊と国画創作協会をめぐって―前期国展を中心に―」（『文化交渉　東アジア文化研究科
院生論集』第 6 号、2016年）、 1 -19頁。
 3）	 富士正晴『榊原紫峰』（朝日新聞社、1985年）、138-150頁。田中日佐夫『日本画繚乱の季節』（美術公論
社、1983年）、301-308頁。
 4）	 上薗四郎「国画創作協会の諸相」『大正期美術展覧会の研究』（中央公論美術出版、2005年）、141頁。
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一、国展解散と麦僊
1 ，後期国展の概要
　まず、後期国展について整理しておく。
　国展は、京都市立絵画専門学校（以下「絵専」と略する）の卒業生である、麦僊、村上華岳
（1888-1939）、榊原紫峰（1887-1971）、小野竹喬（1889-1979、1923（大正12）年まで「竹橋」）、
野長瀬晩花（1889-1964）により、1918（大正 7 ）年 1 月に設立が宣言され、同年11月に第一回
展が東京・日本橋白木屋呉服店で開催された。以後、断続的ではあるが1928（昭和 3 ）年まで
に、東京と京都を中心に 7 回の展覧会を開催し、東京を中心とする再興日本美術院展（以下、
「再興院展」と略する）と並んで、同時代における日本画近代化のための革新運動として一定の
評価を得ている。
　本論文では、後期国展について、1924（大正13）年の第四回展から1928（昭和 3 ）年の第七
回展までとみなす5）。次の年譜は、『土田麦僊―近代日本画の理想を求めて』展図録（新潟県立
近代美術館、2009年）に基づき、後期国展における麦僊の動向を筆者が整理したものである。
　年譜からも明らかなように、麦僊は欧州遊学から1923（大正12）年 5 月に帰国したが、この
年は国展を開催せず、1924（大正13）年11月末から翌年 1 月末まで第四回展を開催した。この
回より素描と版画も受け付けた。ついで、1925（大正14）年 7 月に改組を行い、洋画部を設置
して、会員に梅原龍三郎、川島理一郎、評議員に中井宗太郎の他に、川路柳虹、尼崎三之助、
田中喜作、福原新三を加え、1926（大正15）年の第五回展からは、第一部（日本画、素描と版
画を含む）、第二部（洋画）の構成となった。加えて、第五回展より、伊藤草白、岡村宇太郎、
甲斐庄楠音、粥川伸二、榊原始更、吹田草牧、杉田勇次郎ら若手画家 7 名を会員に加えた。さ
らに、1927（昭和 2 ）年の第六回展では、第二部に彫刻家の金子九平次と工芸家の富本憲吉を
迎えて彼らの作品を展示した。1928（昭和 3 ）年には第七回展を開催し、第一部・第二部に加
えて彫刻と工芸を一般募集したが、 7 月28日に第一部解散を発表するに至った。このように後
期国展では、日本画に加えて洋画、彫刻、工芸が募集され、会員も増加しており、運営に対す
る試行錯誤の末に解散に至ったことがうかがえる。
 5）	 前掲注 4 	上薗四郎「国画創作協会の諸相」『大正期美術展覧会の研究』（中央公論美術出版、2005年）、
129-146頁、における分類に倣った。
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年譜　後期国展における麦僊の動向
西暦（元号） 日付 麦僊の動向
1923年
（大正12）
5 月 1 日 欧州遊学から神戸港に帰着
5 月19 － 22日 ヨーロッパで購入したコレクションを自宅にて展覽
11月 大阪毎日新聞社・東京日日新聞社主催「日本美術展」
《巴里の女》（未完）《夏の舞妓》
美術研究所設立（後に「山南社」「山南塾」に改名）
1924年
（大正13）
11月30日－12月13日 第四回国展　東京・上野公園竹之台陳列館
《舞妓林泉図》《鮭之図》《蔬菜》《大原女》（下図）
1925年
（大正14）
1 月11日－ 1 月25日 第四回国展　京都・岡崎第二勧業館
3 月 静岡県蒲郡で画会
5 月 1 日－10日 第 1 回国展春期展　京都商業会議所《ヴェトイユ風景》
愛知県一宮で芥子の写生
7 月29日 国展改組（第二部（洋画）設置）
会員に洋画家の梅原龍三郎、川島理一郎、評議員に中井宗太郎の他
に、川路柳虹、尼崎三之助、田中喜作、福原新三を加える
1926年
（大正15・昭和元）
3 月 7 日－21日 第五回国展　東京・上野桜ヶ丘日本美術協会
《罌粟》《大原女》（写生）《鮭と鰯》《舞妓》（写生）
3 月28日－ 4 月11日 第五回国展　大阪・高島屋
4 月17日－21日 第五回国展　京都美術倶楽部
伊藤草白、岡村宇太郎、甲斐庄楠音、粥川伸二、榊原始更、
吹田草牧、杉田勇次郎ら 7 名を会員に加える
5 月 1 日－ 6 月10日 「聖徳太子奉賛展」《鶉》
5 月下旬 愛知県一宮で芥子の写生
健康を害する
1927年
（昭和 2 ）
4 月22日－ 5 月15日 第六回国展《大原女》　東京府美術館
5 月21日－30日 第六回国展　京都・岡崎第二勧業館
　第二部に彫刻家の金子九平次、工芸家の富本憲吉を迎える
6 月 朝日新聞社主催「明治大正名作展」《春禽趁晴図》《湯女》
1928年
（昭和 3 ）
4 月27日－ 5 月14日 第七回国展《朝顔》　東京府美術館
5 月20日－29日 第七回国展　京都・岡崎第二勧業館
6 月 2 日－12日 第七回国展　大阪朝日会館
7 月28日 東京・帝国ホテルで第一部解散を発表
11月 第一部の若手会員らにより「新樹社」設立
　このような中で、麦僊の動向をみると、第五回展開催後には健康を害しており、後期国展に
おける麦僊の活動は、肉体的にも苦しいものであったと推察される。加えて、経済状況の悪化
は、国展解散の要因の一つとして指摘される。国展は、1920（大正 9 ）年以後経済的危機が慢
性化し、展覧会開催にまつわる費用の大部分を負担していた創立会員たちは、借財のために絵
を描かねばならないという状況が起きていた。そのうえに、後期国展においては、関東大震災
以後の社会的変動が財界人の援助を受けて発足した国展に更なる影を落とすようになった6）。第
二部（洋画）設置についても、「経済上の煩悶を幾分でも減じやう為の第二部設置であり、日本
畫部同人の製作の行き詰りを打開すべき遁路」7）であったと指摘されることから、財政の逼迫を
埋めるために展覧会規模を拡大して、新たな財源としようとしたことがわかる。
 6）	 前掲注 3 	田中日佐夫『日本画繚乱の季節』（美術公論社、1983年）、258-259頁。
 7）	 田澤良夫「裏から見た國展の解散」『中央美術』第14巻第 9 号（1928（昭和 3 ）年 9 月）、90頁。
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2 ，国展解散に至る経緯と麦僊
　国展解散に至った要因の一つとして、先に述べた経済状況の悪化に加えて、先行研究8）にお
いて指摘されてきた、会員相互間の確執が挙げられる。本節では、国展解散に至る経緯を整理
し、麦僊がいかに国展の解散に関わったのかについて検討する。
　麦僊と会員との確執に関して、まず、前期国展と後期国展の間にあった欧州遊学が、会員な
らびに若い出品作家たちとの溝を深めたことが指摘される。国展画家のうち遊学を経験したの
は、創立会員では麦僊、竹喬、晩花のみであった。もとは華岳と紫峰も参加し、創立会員全員
で遊学する予定であったのが、紫峰は妻を病気のため亡くし、華岳は喘息の発作を起こしたた
め、参加を断念した。彼らの不参加は偶然の要素によるが、このことは会員間の溝を深めたよ
うである。また、絵専に勤めていた波光、中井も京都市からの派遣により遊学できたが、若い
会員たちのなかで遊学できたのは偶然義兄の援助が得られた吹田草牧のみであった。このとき
国展は一部会員の欧州遊学のため 3 年間休止しており、若い世代の画家たちの国展に対する信
頼を裏切るものであったとされる。
　さらに、滞欧期間は各々異なり、1921（大正10）年に10月 4 日に麦僊、竹喬、晩花は共に神
戸港を出発したが、竹喬、晩花は 1 年も滞在せず1922（大正11）年中に帰国した。一方で、麦
僊は1923（大正12）年まで約 1 年半欧州に滞在した。この間に、1922（大正11）年波光、中井、
草牧が日本から出発し、1923（大正12）年に中井、波光、草牧の順で帰国した。波光は滞欧中
に家族に不幸があり帰国を早めたが、このような滞欧期間の違いは経済状況の違いにもより、
麦僊は滞欧期間の長さ、あるいは欧州でセザンヌやルノワールらの作品を購入したことからも、
最も「ブルジョワ」9）であったことがうかがえる。おそらくこのような経済格差もあり、麦僊の
遊学中の振る舞いは、麦僊に対する周囲の不満を募らせたようである。麦僊の遊学時における
フランス女性アンリエットとの恋愛については、美術雑誌でも取り上げられて10）大きな話題と
なっていたことがうかがえ、厳格な性格の波光は麦僊の奔放な振る舞いに対して反感を抱いた
と考えられる。また、麦僊門下にあったにもかかわらず、草牧は、麦僊の西洋芸術理解の不正
確さを批判的に見ている11）。
　そのうえ、帰国後の麦僊は、前述したように会の変容を急速にすすめた。第五回展で会員に
加えられた若い作家たちのうち、始更、岡村、杉田、甲斐庄は絵専出身であるが、草牧、草白
は1914（大正 3 ）年から栖鳳に入門して麦僊の指導を受けており、粥川は1923（大正12）年か
ら麦僊が主宰した美術研究所（後に「山南社」さらに「山南塾」と改名）で麦僊に師事したこ
 8）	 内山武夫「大正期京都画壇革新の試み国画創作協会回顧」『国画創作協会展覧会画集』（京都国立近代美
術館、1993年）、10-23頁。田中日佐夫『日本画繚乱の季節』（美術公論社、1983年）。
 9）	 前掲注 5 	田中日佐夫『日本画繚乱の季節』（美術公論社、1983年）、265頁。
10）	「麦僊とベトイユの娘」『中央美術』第10巻第 1 号（1924（大正13）年 1 月）。
11）	「吹田草牧のヨーロッパからの書簡」『美學美術史論集』第八号第二部（1991年 1 月、成城大学大学院文
学研究科）、218-220頁。
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とから、麦僊が主導して、彼らを会友に推挙したことが推察される。
　東京毎夕新聞社の美術記者であった田澤良夫は、1928（昭和 3 ）年 9 月、美術雑誌『中央美
術』第14巻第 9 号「裏から見た國展の解散」において、国展が経済上の苦痛に堪えられなかっ
たのは、「團體として最も大切な人の和に於て缺ける處があったからではあるまいか、イヤそれ
があったことは確かである」と指摘した12）。田澤は、「その間にあって麦僊氏の苦心は全く想像
以上であつたらう」と記し、「國展の人々が餘り世間的にアセリ過ぎた」ために亀裂が生じたこ
とを推察している。田澤によれば、第一回帝展、第二回帝展で特選となり注目された日本画家
廣島晃甫を同人に加えようと試みたようで、このような取り組みは、旧会員の不満を生み、溝
をつくったと指摘している。加えて、田澤は、第二部を設置したために、第一部が踏み台とさ
れる可能性を注意したが、第一部解散後第二部は「国画会」と名前を変えて出発することにな
ったため、危惧した内容が実際になったことを記している。田澤による記事は、麦僊に同情的
でもあるが、解散に至った要因として、「急ぎ過ぎた」麦僊の行動を批判的に指摘しており、結
局のところ麦僊の身勝手な行動が国展解散の一因となってしまったことがうかがえる。
3 ，塾派と学校派
　本節では、会員相互間の確執をめぐって、芸術観の違いについて検討を加える。先行研究に
おいて、国展の創立会員（第一回展から会員となった波光を含む）は、二派に大別されてきた。
まず、麦僊、竹喬は竹内栖鳳、晩花は谷口香嶠の塾生であり、絵専では別科生、華岳、紫峰、
波光は京都市立美術工芸学校（以下、「美工」とする）出身の本科生という差異があり、このこ
とが国展に不協和音を成したことが指摘される13）。麦僊、竹喬、晩花は「塾派」、華岳、紫峰、
波光は「学校派」と称された14）。
　彼らの後期国展における活動をみると、華岳は第五回展を最後に第六回展以降は出品せず、
画壇との交渉を絶った。波光は第六回展に、晩花は第七回展に出品していない。さらに、国展
解散後は、華岳、紫峰、晩花は画壇との交渉を断ち、波光も展覧会を離れて模写に打ち込んだ。
一方で、麦僊、竹喬は第四回展から第七回展まで毎年出品している。解散後は、麦僊、竹喬は
官展に復帰し、麦僊は1934（昭和11）年帝国美術院会員、竹喬は1947（昭和22）年日本芸術院
会員となり1976（昭和51）年文化勲章を受章した。このことからは、麦僊、竹喬らの栖鳳門下
生としての立場と、華岳、紫峰、波光ら「学校派」の半ば職人的な立場とは、展覧会に対する
志向、画壇における位置が異なり、「学校派」は第五回展以降国展に対する熱意が萎えていたこ
とがうかがえる。美工は、京都産業の徒弟として、半ば芸術家、半ば職人の養成を志していた
12）	 前掲 5 田澤良夫「裏から見た國展の解散」『中央美術』第14巻第 9 号（1928（昭和 3 ）年 9 月）、90-93
頁。
13）	 加藤一雄「国画創作協会」『歴史における芸術と社会』（みすず書房、1960年）、315頁。
14）	 前掲注 4「国画創作協会の諸相」『大正期美術展覧会の研究』（中央公論美術出版、2005年）、133-142頁。
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ことが指摘されるように、「学校派」の三人は対社会的な活動よりも、職人的な自己の仕事に没
入したいという気質が強かったのであろう。
　富士正晴氏は、『榊原紫峰』（朝日新聞社、1985年）において、後期国展における麦僊と華岳、
紫峰、波光たちのやり取りについて詳細に記述している15）。まず、1924（大正13）年 6 月に麦僊
が紫峰に出した手紙を掲載しているが、麦僊はこの手紙に以下のように華岳とのやり取りを詳
細に記し、紫峰に意見を求めている。
（土田）君は入江君は国展解散を喜ぶだろうといった、それから僕が国展を退いてもいいと
いったら入江君のコウフン〔口吻〕などによるとそうした時もないとはいわれない、君も
今から考えて置いてはどうかといわれた、それは確かだね、（中略）
（村上）（中略）僕はどうしてもいんとん〔隠遁〕したく思って居る、君が二科の藤川君の
様に出来た時に出してくれてはどうか、事務は凡て君がやってくれるからといってくれる
がそれでは気がすまない、16）
この記述からは、華岳は隠棲を望み、波光は国展解散を望んでいたこと、それらを伝えられた
麦僊が憤慨していることがわかる。麦僊は華岳に、普段は隠棲し作品が完成した時に出品する
ようにすすめたようであるが、華岳はこれを拒んだため、麦僊はさらに以下のように述べたと
いう。
（土田）君が絶対にイントンしたいというものを誰れも止める権利がない、しかしその為に
沢山に困る人も出来るし、迷惑をかむる人も出来る、（中略）僕は明日国展をいつでも退い
てもいいと思って居る（中略）しかし僕は出る時には一切他の人を誘う様な事はしないと
君にも言明した通りだ、又他の人の迷惑を考えて一出品者として凡て入江君なり君達の思
う通りにするなり、自分の芸術観は一切出さない事にするなり無事に展覧会を開いてはど
うかといった位いだ、僕は凡てを殺しても無事に行きたい、制作に生きればいいのだ、17）
麦僊と華岳、波光とには芸術観の相違があり、いずれかが国展を退こうという程の事態に発展
していたことがわかる。また、華岳は絵専では「天才肌の人として後輩からあがめられてい
た」18）ため、麦僊は華岳の信奉者をつれて新しい団体を結成することも危惧していたようであ
る。
15）	 富士正晴『榊原紫峰』（朝日新聞社、1985年）、138-150頁。
16）	〔〕原文ママ。下線筆者。
17）	 下線筆者。
18）	 山口華楊『絵がかきたうて』（日本経済新聞社、1984年）、69頁。
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　さらに、富士氏は1924（大正13）年 6 月に麦僊から紫峰に宛てた手紙とそこに同封してあっ
た華岳の手紙を掲載している。それによれば、華岳は麦僊に宛てた手紙において、「諸兄から協
会に傷をつけたという憎悪とまで行かずとも一生不快の情を以て見られるならば殆んど自分に
とって死滅的のものであります」としながら、「私の宗教的情熱とこの壊れ易い肉体から（中
略）隠棲を願う」「情熱」があると記している。この手紙を受けて、麦僊は、紫峰に宛てた手紙
において、華岳の隠棲を「兼ねて深く自分の心配し注意して居た処」であり、「僕は尚も一出品
者の考えで居たいと思います」と記した。
　このような経緯を見れば、麦僊は華岳の言動に憤慨することもあれば、やはり一出品者とし
て尊重したいとも述べており、国展の運営と華岳の尊重とをはかりかねていたと考えられる。
加えて、前述した手紙からは、波光、華岳は麦僊の芸術観に不満があり、むしろ麦僊がいつ国
展をやめてもいいと述べていたことも理解できた。
　富士氏によれば、栖鳳の長男で美術評論家の竹内逸は、紫峰に宛てて、麦僊と紫峰とに国展
を取りまとめて欲しいと頼んだようである。つまり、華岳、波光、紫峰は美工時代から交流が
あり、また厭世的な気質も共通しており、麦僊一人では美工組の離脱を防ぐことは困難であっ
たことが推察できる。このような人間関係のなかで、会の運営が行き詰るにつれて、麦僊は孤
立していき、国展の存続に苦心した様子がうかがえる。また、国展解散後は、新会員と出品者
たちは「新樹社」を結成し、1929（昭和 4 ）年に展覧会を開催するが、第二回展の後消滅した。
麦僊の山南塾には百人を越える新人が集まってきていたが、後進たちにとっては国展の解散は
大きな痛手であったとされ、麦僊は国展解散後には帝展に山南塾の画家たちを送り込むことに
苦心したようである19）。
　ところで、田中日佐夫氏は、会員相互間の確執は、芸術観においては、麦僊対波光、麦僊対
紫峰という対応であらわになったことを指摘している20）。国展は「細かな写生」「いやに厳粛な
画」「宗教臭い画」を打ち出し、それらは一時的にせよ画壇を席巻し、一括して「悪写実」とい
う言葉で呼ばれていたという。そして、それらの指導者と目されていたのが、絵専の助教授を
つとめていた波光であった。これに対して麦僊は批判者の立場に立とうとしたことが指摘され
る。さらに、田中氏は、国展は絵専から多くの出品者を出しており、集まった作品の中から反
文展・非文展的な作品を選ぼうとすれば、波光に影響を受けた写実傾向の作品に片寄ってしま
うことは必然であったこと、自身の影響下に若い画家を集めようと考える麦僊には苦く思わざ
るをえなかったことを指摘している。
　麦僊は、欧州遊学において「悪写実」と呼ばれた「表面描写」「細かな写生画」を離れた、構
図、色、形の造形性をより強く意識し、日本画に欠けているものを、正確なデッサン、鮮やか
な色彩、厚い重みのある大掴みな写実であると認識した。つまり、麦僊と波光との対立からは、
19）	 前掲注 1 「土田麦僊の戦略　帝展との関係を中心に」（『美術フォーラム21』10、2004年）85-90頁。
20）	 前掲注 3 	田中日佐夫『日本画繚乱の季節』（美術公論社、1983年）、302-304頁。
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細密に描き陰影を強調した写実表現ではなく、色彩、線、形の美を重視したうえでの写実表現
を志す麦僊の芸術観が読み取れよう。言い換えれば、安易な西洋風ではなく、日本画の伝統を
ふまえた装飾性を保持する自然の写実を求めたといえよう。田中氏は、写実という観点におい
て、華岳や波光がロマンの世界に入ったのに対して、むしろ最後まで徹底した写実を貫徹して
いたのは麦僊であったと指摘している21）。次章では、「写実」という観点を中心に、麦僊の作品
とそれらの評価について整理分析し、後期国展における麦僊の制作思想と芸術志向について検
討する。
二、後期国展における麦僊とその評価
　本章では、後期国展における麦僊の出品作品がいかに評価されたのか、麦僊の作風変化にも
言及しつつ、整理分析を行う。
　内山武夫氏は、後期国展における作品について、麦僊や紫峰らは、古典の様式と美をかりて
そこに近代的な美感を盛り込もうとする新古典主義的傾向を追求していたこと、一方で、新会
員や一般出品者は、細密な洋画的表現に一種暗鬱な近代精神を静かに謳い上げる作品が多かっ
たことを指摘する。そのなかで、麦僊は、《舞妓林泉図》（1924（大正13）年）（図 1 ）で様式美
は最高に達し、次第に内面に沈潜した静的な美に強く憧れるようになり、白く淋しい《罌粟》
（1926（大正15）年）（図 4 ）を発表しながらも、《大原女》（1927（昭和 2 ）年）（図 9 ）では西
洋と東洋の融合をもくろむが、東洋への回帰ともいうべき《朝顔》（1928（昭和 3 ）年）（図10）
に冴えた美しさを示したとされる22）。すなわち、《舞妓林泉図》《大原女》は欧州遊学の成果を示
す総合的な作品であり、《罌粟》《朝顔》は東洋回帰、静かな美へと変化しはじめた作品である
と理解される。第四回展から第七回展に対して、美術雑誌『中央美術』『みづゑ』『アトリヱ』
『美之国』に掲載された展覧会評から、後期国展に関する記述を抜粋して検討してみたい。
1 ，第四回展（《舞妓林泉図》《蔬菜》《鮭之図》《大原女》（下図））に対する評価
　1924（大正13）年、第四回展に、麦僊は《舞妓林泉図》（図 1 ）《蔬菜》（図 2 ）《鮭之図》（図
3 ）《大原女》（下図）を出品した。
　『アトリヱ』第 2 巻第 1 号（1924（大正13）年12月）に掲載された文章で、麦僊は《舞妓林泉
図》について、次のように述べた。
　私の創作に就ては何の理屈もありません、只純絵画的の眼の仕事です。
21）	 前掲注 3 	田中日佐夫『日本画繚乱の季節』（美術公論社、1983年）、305頁。
22）	 前掲 1 内山武夫「大正期京都画壇革新の試み国画創作協会回顧」『国画創作協会展覧会画集』（京都国立
近代美術館、1993年）、21頁。
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　今其内容を説明することも、苦心談を綴る事も実に苦しい事であります。（中略）
　若し私の遙に求めて居る憧憬や、緊密なる構成、自然の持つ最も美しい線、色或は日本
民族に流れて居る優美等が幾分でも表現されて居れば満足なのです。
　私は人形師などが、平穏な心持ちで仕事に携つて居るやうに、静かに、親しみながらの
仕事を続けて、もつと簡朴な境地に至ることを願つて居ります。
　制作の發表と云ふ事も、反抗や争と云ふ様な對人的な心持ちからのことではありません。
　私達の遙に望む境地へのひと歩みを公にしたに過ぎません、（後略）23）
この文章からは、麦僊独自の「写実」が読み取れる。麦僊は、自然の最も美しい部分を、線や
色彩の視覚的効果により、一つの憧憬・優美の世界として表出することを主張している。すな
わち、線や色の造形を重視し、自然の最も美しい部分を象形するという、国展に浸透した「悪
写実」とは異なる画風を志していた。
　また、制作思想においても、芸術家としての自己の在り方を、静かに親しみながらの仕事に
向かっていきたい、制作の発表も反抗や争いのためではないと述べており、文展に対抗して結
成された国展の立場とのずれが生じていることが指摘できる。このような対社会的な活動から
個人的な制作への志向の変化は、前期と後期における違いの一つといえよう。さらに、『中央美
術』第11巻第 1 号（1925（大正14）年 1 月）に掲載された「その日の感想」でも、麦僊は制作
観の変化を次のように記した。
　近頃私自身の心持ちが自分の仕事に興味を持ちだして来る程非常に隠遁的になってゐる
ものだから今かうして何かお話ししやうとすることも内心可成り心苦しい思ひである。
　自分の作品に就いても、丁度藤原、弘仁時代の佛畫工か或ひは徳川時代の人形師のやう
に、自分といふものを露骨に表はさない、影の仕事で満足してゐたいと思つてゐる。随分
無用氏されており或ひは工藝視されてゐるやうな職人的な仕事にすら興味を持つてゐるの
である。で、そのために展覽會といふやうな、對人的なあはたゞしい發表機關に依つて發
表したいといふ慾望がそれ程ない。（中略）もう繪具がすぐに剥落していまふとか或ひは變
色してしまふといふやうな、おざなりの仕事よりもつと永久的な仕事にゆつくり取掛かり
たいといふ希望を持つてゐる。24）
　この文章においても、麦僊は、展覧会から離れた、職人的な仕事、影の仕事に向かいたいと
記しており、後期国展の初期から、展覧会を離れた古典的で職人的な「永久的」な仕事に向か
っていたことが指摘できる。ここには、華岳とも共通する「隠遁的」な気持ちも含まれていた
23）	 土田麥僊「舞妓林泉圖其他に就いて」『アトリヱ』第 2 巻第 1 号（1924（大正13）年12月）、127頁。
24）	 土田麥僊「その日の感想」『中央美術』第11巻第 1 号（1925（大正14）年 1 月）、95頁。
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ようである。前述した華岳とのやり取りが1924（大正13）年であるから、会員相互間の確執か
ら逃れたいという気持ちも含まれていたのであろう。しかし、麦僊は、組織を主導していた立
場上、華岳のようにそのまま隠棲へと入っていくということは困難であったと推察できる。こ
の文章において、麦僊は第四回展における若い同人たちの制作について、次のように記した。
　今度の展覽會に際して私と全然違つた立場にある若い人達の仕事、例へば非常に細密な
　寫實主義の繪などにも教へられる所が多かつた事を私は喜んでゐる。
　さういつた寫實主義な繪に就いては、西洋畫の人々或ひは従来の傳統論者からは時代錯
誤であるやうな批難をされるであらうことも知つてゐる。然し唯概念を持つて興味中心に
描いたやうな繪、或ひは極く皮相な外面的寫生の繪の中に存在して、これ等はもつと確か
な美術の分野を持つてゐるであらう。そして近き将来に於て何物かを生むであらうことを
信じてゐる。
　国展を正当化するためであろうが、麦僊が嫌ったとされる「細密な写実主義の絵」に対して
好意的な言葉で表現している。国展の若い出品者にそのような作風が多く見られること、それ
らは洋画家や日本画の伝統を重んじる論者たちから時代錯誤と批判されることを記しているが、
岡村宇太郎《日没頃》や石川晴彦《顔》などがそれに当たるのであろうか。ここでは麦僊は異
なる芸術観を示す出品作をも正当化しようとしており、彼らをまとめあげなければならない立
場にあった麦僊の苦悩が計り知れる。一方で、若い出品者たちには、造形的な美を追求する麦
僊の制作志向は主導者でありながら国展と異なる方向性を示しているように映ったのではない
であろうか。
　さて、批評家たちが、第四回展をどのように評価したのか、『アトリヱ』に掲載された日本画
家平福百穂・洋画家正宗得三郎による批評、『中央美術』に掲載された石井柏亭による批評から
抜粋して検討してみたい。
〈正宗得三郎による批評〉
　國展にも此頃日本畫に流行してゐる写実派の画がかなりあるけれど其中の土田君とか榊
原君村上君は、中間とも見る可きものであらう。相当伝統を重じ写実を重じてゐる人々だ
と思ふ。25）
正宗の見解は、国展に前述したような細密な写実主義の絵画が多いなかで、麦僊、紫峰、華岳
はその中間とも見るべきで、写実を重んじる一方で伝統を重んじているということであるが、
会員と若い出品者たちの伝統に対する姿勢の相違、言い換えれば「写実」に対する姿勢の相違
25）	 平福百穂・正宗得三郎「國展を觀る」『アトリヱ』（1925（大正14）年 1 月）、122頁。
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は注目すべき問題であろう。麦僊の《舞妓林泉図》については、「特種のモデルのキヤラクテル
をとつたデツサンではない。全體的舞妓の美しい線や形を得やうとしたものである」と記して
造形表現を追求していることを指摘し、「舞妓とそれを包む景色がどこも同じ力」に見えるとこ
ろを批難した。これに対して、平福百穂は次のように反論した。
〈平福百穂による批評〉
　私しはこの繪が人間も岩も同じ興味を以つて描かれてゐるとこに面白味があると思ふ。
濃淡とか深みをつけると必ず失敗に終るであらう。この同じ興味を以て描かれた平板なと
ころが氏の豫定の計畫であったらう。26）
百穂の見解は、舞妓も林泉も濃淡や深みを施さず平板に描いたことが麦僊の意図であったとい
うことである。麦僊は、《舞妓林泉図》制作にあたり、色調の調和に非常に気を配り、また、フ
レスコ画のような絵肌を意識していた。このことからは、百穂による指摘は的を射たものであ
り、モデルと背景に主従関係を与えない装飾的で壁画的な効果が意図されていたと考えられる。
　石井柏亭は、第四回展開催にあたり、伊藤草白、岡村宇太郎、甲斐庄楠音、粥川伸二、榊原
始更、吹田草牧、杉田勇次郎が会友になったこと、素描・版画を採ることを公表したことに触
れて、会友の作品及び入選作が「国展型」の作品に制限されており、その原因である「国展の
主張其ものを少しく批判しなければならない」として、次のように記した。
〈石井柏亭による批評〉
　（前略）根強く自然に立脚して居ると云ふことの考へ方などが問題になって来るのであ
る。
　例へば第一室に収められた素描版画を一々見て行くと、（中略）其等は多く澁面を作つ
て、軽浮でないやうな、嚴肅らしいやうな貌をして居るに過ぎない。會員諸君は或は其表
面の貌にだまされて居るのではないかと云ふ疑ひが起る。27）
柏亭の見解は、麦僊ら会員たちが考える自然に立脚した作品ということが、表面的な厳粛さや
渋さによっていることを批判しており、「国展型」と呼ばれた写実的傾向の作品群は、「写実」
の表現の方法を批判的に見られていたことがわかる。
　柏亭は、《舞妓林泉図》については、「場中最も問題となる可き」で、「主眼とするところは舞
妓の美衣と背景の林泉とによって或る線形色の按配にあるので、其着眼には自然主義の傾向は
26）	 平福百穂・正宗得三郎「國展を觀る」『アトリヱ』（1925（大正14）年 1 月）、123頁。
27）	 石井柏亭「國畫創作協會の諸作を評す」『中央美術』第100号（1925（大正14）年、 1 月）、49-50頁。
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少い。装飾的の傾向が勝つて居る。」28）と指摘している。麦僊の目的が造形表現の追求にあると
いう正宗、百穂と共通する見解であるが、これらの批評からは、「国展型」と麦僊の制作思想と
の乖離が指摘できよう。
2 ，第五回展（《罌粟》《鮭と鰯》《大原女》（写生）《舞妓》（写生））に対する評価
　第四回展開催後、1925（大正14）年 7 月29日、国展は洋画部を設置し、会員に洋画家の梅原
龍三郎、川島理一郎、評議員に川路柳虹、尼崎三之助、田中喜作、中井宗太郎、福原新三を加
えた。続いて、1926（大正15）年、第五回展を、3 月 7 -21日東京上野日本美術協会、3 月28日
- 4 月11日大阪高島屋、4 月17－21日京都美術倶楽部で開催し、麦僊は《罌粟》（図 4 ）《鮭と鰯》
（図 5 ）《大原女》（写生）（図 6 ）《舞妓》（写生）（図 7 ）を出品した。
　第五回展は、華岳が国展最後の出品作となった《松山雲烟》（図 8 ）を出品した、後期国展の
節目にあたる展覧会である。この回の出品作をみると、《松山雲烟》は墨と淡彩により山脈を描
いた精神性の高い作品であり、隠棲に向かう華岳の内省的志向がうかがえるが、麦僊が国展で
は初めて花卉を主題とした《罌粟》、紫峰の《蓮》、波光の《聖コンスタンツア寺》も、白と緑
を基調とする淡い色調が印象的な寂寥感の漂う作品である。
　本節では、1926（大正15）年 4 月『中央美術』に掲載された日本画家鏑木清方による批評と、
1926（大正15）年 4 月『美之国』に掲載された美術史家脇本楽之軒による批評を抜粋して、第
五回展における麦僊の評価について検討を加える。
　まず、清方による批評は、第五回展の入選作と会員の作品について、次のように評価した。
〈鏑木清方による批評〉
　国展の入選画はとにかく晦渋の画が多かったことは誰も認めていることです。翻って会
員の作を観ると、芸術上の常識を以ってその美を鑑賞し得る埒内を超えたものはありませ
ん。時に野長瀬氏と入江氏が難かしいものを示されたこともありますが、榊原氏などは今
日の日本画の極めて常識的な表現法を採っていられます。土田氏はそれに比べて近代芸術
のいろいろな運動を消化して居ながらも、伝統の力がそれを統べて居り、小野氏の自然観
照も最初から決して異端なものではありませんでしたが、志摩波切村の洋画的な観方、現
はし方から、漸々東洋風に推移して来て、往年の覇気を収め、展覧会意識に累されずに、
素直に自然を賛美するかに見えますが、今の小野氏の仕事は未だ其所へ往く道程である為
めに、気を以って勝っていた往年の諸作の方が観る人には強い印象を与えました。一層主
観に生きる村上氏は、倦むことなく仏画を反復していることに見ても、展覧会意識の珍し
くも稀薄な人です。29）
28）	 石井柏亭「國畫創作協會の諸作を評す」『中央美術』第100号（1925（大正14）年、 1 月）、54頁。
29）	 鏑木清方「國展の第一部」『中央美術』第125号（1926（大正15）年 4 月）、77頁。
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　清方の見解によれば、国展会員たちの資質は、紫峰が近代日本画の常識的な表現法をとり、
それに対して麦僊が近代芸術運動を「伝統の力」により統一する。竹喬は、自然観照を主題に
次第に東洋風に変化してきており、華岳は主観に没頭し展覧会意識が希薄であるということで
あるが、このような作風理解は概ね現在の美術史上の評価と共通している。清方の批評文中で
注目すべきは、華岳は展覧会意識が稀薄であると指摘したことであろう。対照的に、麦僊に対
しては、写生の 3 点中は《鮭と鰯》が最もよいが、 3 点とも「人に観せることを意識しての写
生といふやうな気がして、かういふスケツチに感ずる親しみを受けることができませんでした」
と記しており、清方の見解は、麦僊の出品作は写生というジャンルにおいてもあまりに展覧会
を意識しすぎているというものであったようである。
　脇本による批評においても、華岳と麦僊とが比較されており、次のように記された。
〈脇本楽之軒による批評〉
　土田君なども出品公募は向後は全然止めて終っては如何かと思ふ、十年も立って一人の
画家らしいものも出ぬやうでは実際公募した所で何にもならぬ、（中略）
国画創作の方で比較的最も面白かったのは村上華岳君の『山』といふ横物であった。（中
略）村上君の絵を光沢消しの鬱穢い絵とすると、土田君の『罌粟』は正反対の美しい画面
である。土田君はいふ、自分は自分の絵を画いている中に屢々村上君と互いに往来したが、
まるで今度は同じやうな調子の絵やなア言うてお互いに見て居たと。その意味は淡々しい
静かなものといふ意味らしい。併し村上君の絵は静かなという方が適評で、土田君のは澄
んで居るといった方が当たっていると思ふ、しかし村上君の絵は静かな中に一種の不安動
揺がいつも底を流れていると思うのは僻目だろうか。（中略）所が土田君の絵は村上君のや
うに濁らず、澄んでいる為に、極めて軽い気で見ることが出来る。（中略）出来上がつた画
面は何時も澄んで居て、寧ろ軽く、人に余り重苦しい気分を推しつけない。これはよいこ
とであると思ふ、今度の『罌粟』は殊に君の口にする線條の意味がよく現はれている画で、
人魂の飛ぶやうにスーイスーイと伸びているあの植物の特色が面白く誇張ならず誇張され
ている。昨年あたり『帝展』に沢山罌粟の画が出たが、あんなものは罌粟そのものと全然
没交渉のものであることが、今更土田君の絵を見てはっきりして来た。30）
　ここで脇本が『山』と称しているのは《松山雲烟》のことである。脇本による批評からは、
まず、国展が創立から十年近くを経たにもかかわらず、公募者の中から突出した画家が出ない
という問題があったことが窺える。前述した第四回展に対する批評や、清方による批評を考慮
しても、会員以外の作品、とりわけ「国展型」の自然表現は批判的に見られたことが理解でき、
30）	 脇本楽之軒「國画創作及び三條會雑感」『美之国』第 2 巻第 5 号（1926（大正15）年 5 月）、18-20頁。
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このことは経済的に行き詰まっていた国展の存続に更なる陰を落としたとも推察できる。すな
わち、麦僊の「国展型」に対する批判は、国展そのものの評価への焦燥感とも結びついていた
のではないであろうか。また、このような批判に対抗するように、麦僊は色彩や線、形の澄ん
だ造形表現を追求していったことが推察できる。
　この脇本による批評文中で見逃せないのは、麦僊が《罌粟》を華岳の《松山雲烟》と「同じ
ような調子」の「静かな」絵だと述べていることであるが、前述したように、第五回展では紫
峰、波光も静かな調子の作品を出品した。なぜ同時期に同様の作風変化が起きたのかを考察す
ると、前述したように第四回展では借財の膨張により会員たちは売り絵の制作に追われ、会員
相互間の確執もあり、これらの状況に対する疲弊から、静かな制作、展覧会に煩わされない制
作への欲求がより高まっていったのではないであろうか。静かに自らの制作に没頭したいとい
う欲求においては、創立会員たちは、「学校派」「塾派」に区別できない、制作思想を共有して
いたといえるのかもしれない。
　脇本は、華岳と麦僊との性質を比較して、華岳は「静かな中に一種の不安動揺が流れている」、
対して麦僊は「澄んでいてむしろ軽く人に余り重苦しい気分を推しつけない」と指摘する。こ
のような印象を与えるのは、華岳と麦僊との線質、色彩表現の違いによるものであろう。華岳
の山脈や樹木の葉を表す線が、それ自体が精神的苦悩を示すかのように短い線で繰り返される
のに対して、麦僊は均一な細く長い線で物の形を美しく象っている。また、華岳が墨と淡彩を
用い、淡いけれども渋い色調であるのに対して、麦僊は多量の胡粉を用い、明るく白い画面を
追求している。このような対照的ともいえる二者が共に存在し、互いの「創作の自由」を尊重
して作品を発表し合っていたことが国展の芸術運動としての優れた点であったであろうが、第
五回展を最後に華岳が出品を止めてしまったことで、国展創立時の構造は失われたと考えられ
る。
3 ，第六回展（《大原女》）に対する評価
　1927（昭和 2 ）年、第六回展は、 4 月22日 - 5 月15日東京府美術館、 5 月21日 -30日京都・岡
崎第二勧業館で開催され、麦僊は《大原女》（図 9 ）を出品した。《大原女》は、1924（大正13）
年の第四回展に下図を出品しており、構想から 3 年をかけて完成した。『アトリヱ』第 4 巻第 5
号（1927（昭和 2 ）年 5 月）では、「大原三千院の古寺に籠つて数十度の描き直しと日夜苦心経
営の後今年の國展にやうやく吾々は相見ゆる事が出来ました」と紹介された31）。麦僊は、《大原
女》の制作を終えた心境を、次のように記した。
　（前略）私はあの「大原女」を随分長くかゝつてやつと描きあげたが、思ふ存分のところ
31）	『アトリヱ』第 4 巻第 5 号（1927（昭和 2 ）年 5 月）、大原女作品図版紹介。
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までやれなかつたために、非常に後悔が残つてゐる。けれど、兎も角これで自分でも重荷
を下ろしたやうな気持になつてゐる。というのも、あの作品が、自分の生活の上にも、制
作の上にも、殆ど障壁のやうにこだはつて、自分の進歩の上に大いに邪魔されてゐたから
である。兎に角これを終へてしまつて、今後は自然を觀るにも、素直に、樂な心持で、接
することが出来るやうに思ふ。
　それはどういふわけかと云ふに、私の最近の気持が、あゝした総合的な、大がゝりな制
作の気持からすつかり離れてゐるからである。もつと懐の中へでも抱きたいやうな絵を描
きたいと思ってゐるからである。或は自分はあれを最後として、當分あゝいふ作品と離れ
てしまうかも知れない。32）
　この文章からは、《大原女》の完成度には満足できていないが、《大原女》の制作を終えたこ
とに安堵した麦僊の心境が窺える。また、《大原女》のような「総合的」な制作から離れ、自然
を素直な心持ちで描いていきたいと述べていることからは、前述したような個人的な制作への
志向が指摘できる。
　麦僊によれば、《大原女》の制作に着手した当時は、ボッティチェリの《春》（フィレンツェ、
ウフィツィ美術館）、フラ・アンジェリコの《聖母》（マドリッド、プラド美術館）のような、
「非常に美しい」「無用の様に添へられた花の一つにも美しい」「力の漲ったもの」を描きたいと
考え制作を始めたようである。しかし、関東大震災により制作を中断した後に再び制作を始め
てからは、家内に病人が絶えず出て、家庭的な不幸ばかりが続いたという。これらの文章に続
いて「よかれ悪しかれあれさえ描いてしまえばこれからほんとに自由に進歩する」と記してお
り、《大原女》の制作は西洋美術を昇華しようとする「総合的」な制作の集大成であったこと、
《大原女》の出品により国展での発表に一つの区切りをつけようとしていたことが推察できる。
　また、第六回展の東京会場は、1926（大正15）年 5 月に公募団体のための貸会場として開館
した東京府美術館であったが、『美之国』第 3 巻第 4 号（1927（昭和 2 ）年 5 月）に掲載された
「府立美術館に国展を開いて」では、府立美術館の強い光線と濃いバックに対する不満を述べ
て、次のように記した。
　私は従来の所謂工房風の画室よりも八畳の日本座敷で今後の作品は描きたいと思つてゐ
る。或はもつと山鳩などの縁側迄も来る静かなお寺の一室を借りたいとも思つて居る。然
るにあの高い天井から真白に落ちて来る光線の府美術館に毎年展覧会を開かねばならない
とすると―又展覧会場によって作品の価値が決定されるものであるとすると―これは少
しく考え直さねばならない。又あの濃い切れのバックに調和する作品でなければならない
32）	 土田麥僊「「大原女」を描いて」『アトリヱ』第 4 巻第 5 号（1927（昭和 2 ）年 5 月）、56頁。
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とすると私の従来の彩色では堪えられそうにない。（中略）自分も展覧会は一時のものであ
るし、作品は永久だなどと自惚れもつきまぜてあきらめはしたものゝ何とかよくなればそ
れは嬉しい事に違いない。33）
　麦僊の見解は、東京府美術館の光線の強さや濃い色のバックでは、麦僊の作品の繊細な彩色
の真価が伝わらないということである。工房風の画室をやめて日本座敷やお寺の一室で描きた
いと述べていることからは、日本回帰、あるいは古典回帰ともいえる志向がうかがえる。その
うえで、会場への不満を和らげる文脈ではあるが、「展覧会は一時」「作品は永久」と記したこ
とからは、国展に対する熱意がいよいよ失われつつあることが推察できる。
　麦僊に師事し第四回展から会友となった吹田草牧によれば、麦僊は《大原女》制作中に「家
人の病気の看護などに徹夜した」といい、「痛ましいほどに疲れきつて」いたようである。草牧
は、《大原女》と麦僊について、次のように記した。
（前略）今度の『大原女』を轉機として土田さんはしばらく大作をやめるさうです。『（中
略）ほんとにしづかに自然を樂しんで行き度い。一輪の牡丹、一本の罌粟花に親しみを感
じつゝ展覧会と云ふものを忘れて仕事をして行き度い。』さう云ふのが『大原女』を描き上
げた今の土田さんの考へのやうです。
　土田さんが毎年展覧會のために苦しい努力をしてからもう二十幾年になります。（中略）
展覧會を頭に置いて描いた藝術の価値といふものも土田さんには充分分かつたことだろう
と思ひます。土田さんは近年だん さうしたものに満足が出来なくなつて来たやうです。
静かに自分を楽しんで居た古人のその心境を憧れて居るやうに見えます。菱田春草氏を熱
愛しだしたのもその傾向の現はれの一つだと思ひます。昨年の國展に出品された『罌粟』
にその變化が可成り見えます。34）
　草牧の文章からは、麦僊の展覧会に対する苦悩と家庭での苦労がうかがえ、静かに自然を愛
した古人への憧れが強まっていったことが理解できる。麦僊は、志向の変化があるなかでの《大
原女》制作に苦しんだようである。《大原女》はどのように評価されたのか、『中央美術』第139
号（1927（昭和 2 ）年 6 月）に掲載された石井柏亭による批評を抜粋して検討してみたい。
〈石井柏亭による批評〉
　幾つかの寫實的風景畫―これは國展出品のみに限らず、今日の日本畫青年のなす所全
般に亘つての話であるが―に就ても、其労苦、根気と云ふ様なものは察せられるが、そ
33）	 土田麥僊「府立美術館に国展を開いて」『美之国』第 3 巻第 4 号（1927（昭和 2 ）年 5 月）、87頁。
34）	 吹田草牧「『大原女』後の土田さん」『美之国』第 3 巻第 4 号（1927（昭和 2 ）年 5 月）、79-80頁。
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れは多くの場合糞骨折に終つて居て、繪畫の基礎となる可き諸要素の缺陷を示して居るの
が多い。之等寫實的風景畫の作者は寫形の能力其ものも怪しいと同時に、遠近によつての
描線の強弱を忘れて居る。或は忘れて居るのでなく知らないのであらう。古人は却てこれ
を知つて居た。だから其處に抑揚があり變化があつた。35）
　柏亭による批評は、国展の公募作品の主流であった写実的風景画が、日本画の基礎的な技法
でさえ使えていないことを批判しているが、このような公募作品の傾向は創立会員たちが写実
を重んじながら伝統を重んじていると評価されたことと対照的である。麦僊の《大原女》に対
しては、「場中に重きをなす力作」としながら、次のような疑問を呈した。
　何故大原女の衣装をあれ程淡いものにしなければならなかつたかと云ふことである。實
物に近い紺の暗い色にすることは通俗に堕するとでも思はれたものか知らぬ。あの殺され
鈍められた白群系の色其のものは美しいにしても、あの色と草の緑との均衡は失はれて居
る。装飾的傾向を多分にもつて居るあの繪の目的としては、實物の色を變更するの自由は
許されるが、それにしても一方人體なり背景なりにあれ程の寫實味をもつて居る畫として
は、衣装の紺色と草の緑色とのワ ル゛ウルを顚倒したりしない方がよかつた筈である。36）
　柏亭の見解は、草に対して大原女の衣装の色が淡く、色の明度差が抑えられているために、
衣装と背景との色の均衡が失われているということであるが、麦僊が古典的傾向へ向かってい
たことを考慮すれば、明度差を統一したのは、大和絵を意識したものであったかもしれない。
　要するに、《大原女》の制作は、西洋美術を昇華しようとする「総合的」な制作の集大成であ
り、国展での発表に一つの区切りをつけ、以後は展覧会を離れて静かに自然を楽しむ古人のよ
うな制作を行おうとしていたことが理解できた。
4 ，第七回展（《朝顔》）に対する評価
　1928（昭和 3 ）年、第七回展は、 4 月27日 - 5 月14日東京府美術館、 5 月20-29日京都岡崎第
二勧業館で開催された。麦僊は未完の《朝顔》（図10）を出品した。紫峰は会期半ばを過ぎてか
ら《冬朝》を出品したようである。この年は国展創立から10年にあたり、麦僊は次のように記
した。
　私一個人の考へでは美術は特殊な才能ある天才者の創造である事勿論であるがしかし焦
燥なる革命者の産物ではないと思つて居る。（私はこゝに印象派に對する後期印象派の勃
35）	 石井柏亭「春陽會と國展」『中央美術』第139号（1927（昭和 2 ）年 6 月）、63頁。
36）	 前掲21石井柏亭「春陽會と國展」『中央美術』第139号（1927（昭和 2 ）年 6 月）、69-70頁。
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興、後期印象派に對するフオーブの運動を以つて議論し様と思はない。私は只天平の美術
が私の最も好む平安朝の爛熟期を迎へ、桃山の美術が光悦、宗達を産んだ自然をいふに外
ならないのである。）無作法なる野人の仕事よりも禮容ある貴人の格調を持ちたいと思つて
居る。特に創立十年の國展を迎へてこの感を深くするものである。37）
　この文章からは、国展の終局において、麦僊が国展設立時の思想と完全に別離したことが理
解できる。「美術は（中略）革命者の産物ではない」「礼容ある貴人の格調を持ちたい」という
言葉は、文展という権威に対抗し、「個性」の自由な表現を目的として設立された国展の精神か
らの乖離を示している。また、その理想として、ポスト印象派やフォービスムではなく、平安
朝や光悦、宗達を挙げており、日本美術の伝統をより強く意識したことが指摘できる。ここで
桃山美術や琳派が挙げられていることからは、朝顔を主題とした背景に、鈴木其一《朝顔図屏
風》（江戸時代　19世紀）や狩野山楽・山雪《朝顔図襖》（1631（寛永 8 ）年）を想起させる。
　《朝顔》の作品評価について検討すると、前年に福田平八郎が帝展に《朝顔》を出品していた
ため一見では悪い噂が立ったようであるが、落ち着いて鑑賞されるにつれて評価が高まってい
ったとされる38）。『みづゑ』第280号（1928（昭和 3 ）年 6 月）に掲載された美術記者外狩素心庵
による批評は、《朝顔》で麦僊が到達した境地を、次のように指摘した。
〈外狩素心庵による批評〉
　今年の國展の邦畫は、今迄よりはずつとなだらかな気やすい心持を以つて見る事が出来
たやうに思ふ、（中略）今迄の國展振りである處の趣きを以つてして、そこにやれ社会性の
感覚的動意があるとか、やれ時代人的の直戟性が高いとか何んとか云つて喜んだ人達には、
或は逆に物足りなさを感じたかも知れぬ。（中略）
　土田氏の朝顔の屏風にしたつて、（中略）畫面にべつたりと擴がる垣根の朝顔、（中略）
くまやぼかしを入れる所を、あれには別にその必要を感じさせないで、ちゃんと済ませ、
それに花を咲かせつゝ、伸び行く芽蔓の有様など、如何にもそれが朝顔の自然的な本然的
な呼吸の相そのまゝで、別にどこをどうと人の手のけがれを添へない、なる程気概はない
かも知れぬが、そこに静かに、たゞ在るがまゝに生きる自然の心は、立派に讀める、（中
略）即ち畫の上に、静なる自然の、然かも生きた一態を傷ぶり損ずる事なしに、又そこに
勝手な己を出入させる事なしに、ピタリ之を高い格の中に収めやうとした最もつゝましや
かな心の運び、（中略）この運びは到底出来た事ではない。39）
37）	 土田麥僊「國展第一部に就て」『美之国』第 4 巻第 6 号（1928（昭和 3 ）年 6 月）、22頁。
38）	「麥僊氏の朝顔」『美之国』第 4 巻第 6 号（1928（昭和 3 ）年 6 月）、103頁。
39）	 外狩素心庵「畫の肥瘠と徳の問題（國展邦画を觀て）」『みづゑ』第280号（1928（昭和 3 ）年 6 月）、
234-236頁。
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　外狩は、第七回展全体を、それ以前の社会性や時代性の反映に重きを置いた国展とは異なる
趣きのある展覧会になっていると指摘しているが、第七回展には、徳力富吉郎《初冬》や吹田
草牧《醍醐寺泉庭》、林司馬《花鳥図》など、麦僊門下の若手画家たちが澄明な造形性をもつ花
鳥画、風景画を出品している。このような傾向には、麦僊の芸術志向が反映されていたと考え
られよう。外狩は《朝顔》について、「静かな自然を自我によって損傷することなしに、高い格
の中に収めようとする慎ましやかな精神が見られる」と評価している。前述したような後期国
展における麦僊の制作思想および造形志向を考慮すれば、《朝顔》は、自然の持つ最も美しい
線、色を、自己を表さず、静かに親しみながら描いた作品であるといえよう。《朝顔》には、自
然の写実を基調に、その中の最も美しい線と色とを象形しようとする麦僊の手法が如何なく発
揮されている。国展の終焉を飾るこの作品は、麦僊の芸術観が主観、感覚を表現するという国
展の精神から離れていったことを強く感じさせる。
おわりに
　本論文では、欧州遊学を経て構図、色、形の美しさをより強く意識するようになった後期国
展における麦僊の活動に焦点を当て、まず、国展がなぜ解散に至ったのかその経緯と麦僊と他
会員たちとの人間関係を整理し、ついで、麦僊の作品に対する評価を検討することにより、麦
僊の制作思想および造形志向と国展との隔たりについて考察してきた。以下に要点を整理する。
　まず、国展解散の要因として、慢性的な経済的危機に加えて、洋画部の設置や若手画家たち
の会員への追加といった、会の変容を急いだ麦僊の試みが旧会員との溝を深めたことが理解で
きた。さらに、麦僊と華岳、紫峰、波光との間に展覧会、芸術に対する志向の相違による確執
が生じ、麦僊は華岳らが信奉者をつれて新団体を結成することを危惧していたと考えられる。
また、麦僊と波光との芸術観の相違に着目すると、麦僊の志す写実とは、細密に描き陰影を強
調する表現ではなく、色彩、線、形の美を重視したうえでの写実表現であったことを指摘した。
　ついで、このような麦僊の芸術観をふまえて、作品に対する評価を分析すると、麦僊の作品
は、装飾的で、澄んだ性質をもち、静かな自然の「生きた一態」を傷損することなしに、高い
格の中に収めていると評価されたことが理解できた。また麦僊は、平安朝の美術や光悦、宗達
など「貴人の格調」をもつ日本画の伝統を重んじ、美しい色や線による澄明な造形を追究して
いたことを明らかにした。さらに、第四回展の開催時から、展覧会を離れて、自己を露骨に表
現しない静かで平穏な気持ちによる職人的な「永久」の仕事をしたいと考えていたことも確認
できた。
　すなわち、後期国展における麦僊は、自己を反映させず、自然の中の最も美しい線と色とを
象形する「写実」へと向かい、「日本画の伝統的な描線を忘れて表面的な渋さや厳粛さを重視し
ている」と批判された「国展型」の写実とは異なる表現を追究していった。そのうえ、「自己」
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の表現を離れ、静かな永久の仕事、貴人の格調を求めており、個性の創造を作品の生命とする
国展の設立精神から離れていった。後期国展において、麦僊の制作思想は次第に国展の精神と
乖離していき、その造形志向は国展の中で孤立していたといえよう。
　
図 2　土田麦僊《蔬菜》 図 3　土田麦僊《鮭之図》
図 4　土田麦僊《罌粟》 図 5　土田麦僊《鮭と鰯》 図 6　土田麦僊《大原女（写生）》
図 1　土田麦僊《舞妓林泉図》
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図 7　土田麦僊《舞妓（写生）》 図 8　村上華岳《松山雲烟》
図 9　土田麦僊《大原女》 図10　土田麦僊《朝顔》
〔挿図出典〕
挿図 1 ～ 7 、 9 、10：『土田麦僊展』図録（東京国立近代美術館、京都国立近代美術館、1997年）。
挿図 8 ：『国画創作協会回顧展』図録（京都国立近代美術館、1993年）。
